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PROCESOS MIRONIANOS: HACIA LA 
CONFIGURACI~N DE LA OBRA (*) 
Encontré una gran piedra gris y 
le dije: 
Tenemos que resucitar. 
Juan-Eduardo Cirlot 
(Fragmento de Los Espejos 
Barcelona, 1962) 
LOURDES CIRLOT 
Abordar la obra de Miró en la actualidad no debería ser problemá- 
tico y, sin embargo, a pesar de la gran cantidad de bibliografía exis- 
tente en torno a ella, aún quedan muchos aspectos por desvelar. El 
propio Joan Prats que tan de cerca había seguido la trayectoria miro- 
riana, afirmaba que ((sabiendo todo de Miró, nada sabía de él».' Esta 
aseveración comporta, desde luego, dos planos. Prats se refería a que 
conocía perfectamente a su amigo e incluso podía contactar con su 
obra; no obstante, el ((misterio» Miró seguía estando allí. Ese ((miste- 
rio» -por denominarlo de algún modo- es el que precisamente ha 
provocado tanta emoción por parte del público en general y de la crí- 
tica especializada ante la obra del famoso pintor catalán. Esa atención 
que no se ha decantado siempre por valorar de forma positiv? las rea- 
lizaciones del artista es, sin lugar a dudas, un factor de especial im- 
portancia. La pintura o escultura de Miró jamás ha producido indife- 
rencia, sino que ha llevado a reflexionar sobre multitud de cuestiones, 
ya sean de carácter iconográfico, formal, sociológico, tecnico o de 
cualquier otra índole. 
A través de este estudio se intenta captar, desde un prisma dis- 
tinto de los ya existentes, cómo llega a configurarse la obra mironiana. 
Para ello se ha efectuado una auténtica profundización en el proceso 
creativo de Miró. Se trata de un estudio global de la obra del artista, 
por lo cual no resulta en modo alguno imprescindible seguir un orden 
cronológico. Tampoco va a ser necesario hablar de los movimientos 
con los que tangencialmente Miró tuvo algo que ver. En realidad, si se 
(*) Este tema se ha tratado en la conferencia .Para una poética mironiana>) 
incluida en el ciclo de conferencias en homenaje a Joan Miró del 2 al 5 de abril de 1984. 
1. Ver Georges RAILLARD, Conversaciones con Miró, ed. Gra~iica, Barcelona, 
1978, p. 16. 
compara cualquier obra del primer período con las manifestaciones 
de trazos violentos, casi puramente gestuales, de su última fase, puede 
llegarse a la conclusión que el propio Miró respaldaba que en ambas 
se persigue lo mismo: ((la búsqueda de intensidad)).' 
¿A qué intensidad se refiere el pintor? Se diría que, en realidad, 
hace referencia a un conjunto o suma de intensidades: la intensidad 
que supone el trabajo inipterrumpido, la intensidad inherente a la ten- 
sión del simple entrar en el taller, la intensidad provocada por el estado 
de emoción capaz de poner en marcha el mecanismo para la realiza- 
ción de algo, la intensidad que irradia de lo ya efectuado, la intensidad 
emanada por el artista ante ese algo ... 
Esa intensidad que subyace bajo el proceso de creación aparece 
en distintas fases del mismo. Así, con objeto 'de clarificar la cuestión 
lo mejor posible, se advierten las fases siguientes .que se estudian 
por separado (véase también el esquema de la siguiente página). 
- Proceso de captación 
- Proceso de selección y aislamiento 
- Proceso de humanización 
- Proceso de identificación 
- Proceso de agresión 
- Proceso de síntesis 
-Configuración de la obra 
Proceso de captación 
El artista capta los diferentes elementos que más tarde configura- 
rán su obra a través de dos vías: la visual y la del tacto. Mir6 mira y 
toma a través del sentido de la vista una serie de objetos, seres ve- 
getales, animales o personas, pero es por medio del tacto como todos 
esos elementos llegan a poseer una determinada identidad en el lienzo 
o en el papel. Su formación ((bauhausiana)) Qracias al método de su 
maestro Galí perduró siempre. «El sentido táctil es una apuesta en 
favor del trato directo con las cosas. No a través de la estéril mirada 
incapaz de mover nada, sino a través de las manos y de los pies que 
mueven y modificann.' 
El tacto no sólo desempeña un papel sumamente importante en el 
proceso de la captación de algo, sino también en el miomento de la 
realización técnica de ese algo. Mir.0 es uno de los artistas que más 
ha empleado el sistema de trabajo directo, sumergiendo sus propias 
manos en pintura o en tinta y embadurnando con sus dedos manchados 
2. G. RAILLARD, op. cit., p. 137. 
3. Cfr. con Alexandre CIRICI, Miró mira//, ed. Poligrafa, Barcelona, 1977, p. 21. 
4. A. CIRICI, op..cit., p. 79. 

la superficie del soporte. Las improntas de sus manos surgen, de ese 
'modo, en no pocas composiciones. En muchas ocasiones el pintor 
declara que él se encuentra a. gusto cuando está completamente man- 
chado de pintura, que se reparte tanto por su vestimenta como por 
su propio cuerpo. De nuevo ese placer hallado en el sentido táctil que 
le conduce a ((sumergirse)) en la pintura desde un punto de vista real. 
Proceso de selección y aislamiento 
Cada elemento plasmado por Miró constituye una experiencia tác- 
til aparte. De ahí que el artista tienda a aislar' cada uno de los elemen- 
tos y a otorgarle una identidad propia. 
La selección de objetos, animales, vegetales o seres humanos se 
efectúa atendiendo al interés que tales elementos suscitan en el artista. 
Así, es bien conocido que Miró prefiere generalmente plasmar todas 
las pequeñas cosas que constituyen el mundo de la naturaleza, huyendo 
de todo aquello que posea un carácter grandioso. «Para mí una brizna 
de hierba tiene más importancia que un gran árbol, una piedrecilla 
más que una montaña, una libélula es tan importante como un águila. 
En la civilización occidental es necesario el volumen. La enorme mon- 
taña es lo que tiene todos los privilegios. Pero en los frescos romá- 
nicos se encuentran animales que tienen gran importancia.)) 
¿Cómo se verifica la selección y el aislamiento? 
Aparte del gusto por representar lo pequeño, Miró tiende a selec- 
cionar los elementos de acuerdo con el ritmo que éstos puedan poseer 
«per se». Tanto las plantas como los animales, preferentemente in- 
sectos' o serpientes y caracoles son seres en los que, debido a su 
propia configuración (como la espiral del cascarón del caracol) o bien 
por sus nerviosos movimientos (ondulaciones de la serpiente, revolo- 
teo de las moscas ...) inducen al espectador a captarlos como formas 
rítmicas. 
El aislamiento del objeto una vez seleccionado se produce a dos 
niveles diferentes. En primer lugar Miró advierte, en el propio contexto 
del objeto, las posibilidades que éste le ofrece. Resulta signifi'cativo y 
clarificador lo que afirma el artista en relación con su modo de mirar 
unos árboles: ((En Mont-Roig hay unos eucaliptos magníficos con una 
hermosa corteza. Yo miro la corteza.)) " 
En segundo lugar ratifica el aislamiento en su propia obra, en su 
pintura, otorgando al elemento unas características totalmente nuevas. 
Ya Fernand Leger en 1924, en su film Le Ballet mécanique afirmaba que 
5. Cfr. con A. CIRICI, Miró en su obra, ed. Labor, Barcelona, 1970, p. 26. 
6.  G. RAILLARD, op. cit., p. 71. 
7. <<Recuerdo que la mujer de Breton, Simone, me regaló un libro sobre los 
insectos, el libro de Fabre. Me apasionó. Me fascinan todos: las moscas, mosquitos .. .  >l 
en Conversaciones, de RAILLARD, op. cit., p. 72. 
un objeto debía aislarse en la pantalla y mostrarse en un plano grande, 
el mayor posible para lograr de este modo ampliar sus posibilidades. 
Lucy Lippard dice al respecto que «el agrandamiento de un objeto 
o de un fragmento de objeto le confiere una personalidad que jamás 
había poseído y, de este modo, pasa a ser vehículo de un poder lírico 
enteramente nuevo)) .' 
Si cada elemento adquiere una proporción distinta a la real en 
el contexto de la obra mironiana, el conjunto se aprecia como algo 
dotado de un carácter propio. En cierto sentido casi puede llegarse 
a afirmar que Miró se erige en ordenador de un nuevo mundo. Ese 
mundo mironiano regido por unas normas de interrelación muestra 
plásticamente auténticas rimas"" en la medida en que cualquier cosa 
plasmada es susceptible de evocar, por su especial configuración, ele- 
mentos formalmente análogos. Así, un sexo femenino puede parecer 
una araña y viceversa; un falo puede tomarse por una serpiente, o al 
revés; los cuerpos de un animal pueden ser cuartos crecientes o men- 
guantes de la luna ... 
En parte, esa ambigüedad es la que otorga a las realizaciones del 
artista ese halo de misterio, ratificado por otros motivos. 
Proceso de humanización l 
El tan decisivo contacto entre Miró y la naturaleza de Montroig 
entraña una concepción diferente a la de cualquier artista que se de- 
cante por la tendencia del realismo. No se trata en ningún momento de 
estab!ecer una relación con el paisa,e que implique ni la más ligera 
sombra de un proceso mimélrco. La imitación de la naturaleza com- 
porta algo contradictorio a la propia esencia de dicha naturaleza. Se 
trata de la inmovilización, de la caphzción de un solo instante, con lo 
cual la vida de lo natural se cercena y aparece en el lienzo como algo 
muerto. Miró es un pintor en quien lo vital aparece constantemente. 
Pero ¿cómo logra expresar de ese modo tan p'articular la vida en sí 
misma? La respuesta más acertada es que Miró humaniza los elemen- 
tos que aparecen en su obra. En todos ellos late una vida, están inun- 
d-dos de tensiones que engendran movimiento. Además Miró cree que 
«un árbol no es un árbol, una cosa que pertenece a la categoría vegetal, 
sino una cosa humana, algo vivo ... un personaje que habla ... que es 
incluso inquietante ... El árbol ve y oye))." 
Resulta evidente que si el árbol ve y oye puede y debe poseer 
ojos y orejas; de este modo surge la personalización de las plantas. De 
8. G. RAILLARD, op. cit., p. 71. 
9. Lucy LIPPARD, Pop Art, Tharnes and Hudson, Londres, 1966, p. 18. 
10. Cfr. con aseveraciones efectuadas a Duthuit en 1939 en la referencia 
de la obra de CIRICI, Miró en su ..., op. cit., p. 10. 
11. G. RAILLARD, Conversaciones . , . ,  op. cit., p. 73. 
manera parecida ocurre con los animales. Estos -preterentemente lo!; 
pájaros- presentan actitudes humanas y, al mismo tiempo, se aprecia 
en ellos la posibilidad de actuar como verdaderos seres pensantes, 
capaces de manejar su propio destino sobre el lienzo o el cartón. En 
realidad, ante cualquier obra del artista el espectador intuye que el 
conjunto de movimientos es anterior a las formas plasmadas, es decir, 
que la idea principal inherente al principio de la vida -la del movimien- 
to- se percibe con plena claridad. 
La sartreriana idea de que «sólo hay realidad en la acción)) " es 
tan aplicable a Pollock como a Miró. Basta con engendrar movimientos 
en el aire, gestos que chorreen pintura sobre el lienzo corno en el caso 
del artista norteamericano, o bien condensar diferentes tipos de ten- 
siones hasta lograr el estallido como en el caso de Miró. Para Sartre 
el hombre «no existe más que en la medida en que se realiza, no es 
por lo tanto más que el conjunto de sus actos, nada más que su vida))." 
Proceso de identificación 
El anterior proceso de humanización entraña, de manera dialéctica, 
el proceso de identificación. El propio Pollock -antes aludido- afirma: 
((Cuando estoy en mi pintura no me doy cuenta de lo que hago. Sólo 
después de un período en que por así decirlo, voy conociendo la obra, 
veo qué es lo que estaba haciendo ... el cuadro tiene una vida propia. 
Trato de dejar que esa vida se manifieste...)).'* Miró, tampoco sabe qué 
es lo que va a surgir de su acción, del mismo modo que ningún ser 
humano sabe qué le ocurrirá en el futuro. Esa incertidumbre es la que 
contribuye a generar la energía necesaria para la actividad artística. 
El proceso de identificación requiere en el caso de Joan Miró unas 
condiciones de trabajo idóneas que tan sólo las puede aportar la sole- 
dad. Miró necesita estar completamente solo en su taller. De ese modo 
la conjunción entre sus útiles, sus materiales, sus soportes, su espacio. 
en definitiva, es-absoluta y se produce en profundidad. Ni siquiera oye 
música mientras piensa y realiza. Es el mundo interior mironiano el 
que aflora lentamente para iniciar el camino que conduce a la configu- 
ración de la obra. 
Esa necesidad de estar solo aparece incluso en aquellos momentos 
en los que el artista está en contacto con grupos o movimientos de 
vanguardia. Así, en el seno del surrealismo Miró era un solitario que 
no compartía en absoluto la moral de grupo que caracterizaba esa ten- 
dencia del siglo XX. Fue uno de los pocos que escapó a la verdadera 
subyugación que ejercía el ideólogo del grupo, André Breton. Siempre 
12.-13. Jean Paul SARTRE, El existencialismo es un humanismo, ed. Huascar, 
Argentina, 1972, p. 28. 
14. Erich KAHLER, La desintegración de la forma en las arte;., ed. Siglo XXI, 
Madrid. 1975, p. 61. Cita a Selden RODMAN, Conversations with artists, Nueva York, 1961. 
le consideró demasiado pragmático y autoritario. En las reuniones 
surrealistas se aburría y, no obstante, Bretón le calificó 'como el más 
surrealista de todos ellos. ¿Quizás ese ir contra corriente por parte del 
pintor catalán fue lo que determinó tal afirmación? 
Proceso de agresión 
La agresión se verifica en dos niveles distintos. En primer lugar 
cabe aludir a la agresión experimentada por el propio pintor y, en se- 
gundo lugar, se encuentra la agresión que parte de él. 
La aseveración de Miró ((un choque es positivo: la gente reacciona. 
Si se siente atacada reacciona)) resulta muy significativa." El artista 
comprende que cualquier ser humano necesita de un estímulo, por mi- 
nimo que éste sea, para contestar. De ahí que toda resistencia le llegue 
incluso a apasionar, empleando sus propias palabras.'' Vencer esa re- 
sistencia implica, como es lógico, salir victorioso de la afrenta que 
supone la realización de la obra artística. 
Como puede apreciarse el concepto de agresión aquí no comporta 
en ningún momento nada de carácter negativo. Muy al contrario, es 
totalmente afirmativo; ello no quiere decir, sin embargo, que el artista 
no experimente una angustia y un sufrimiento permanente e inherente 
al proceso." 
La otra vía de la agresión es la que se establece a partir del pintor. 
En los primeros años de su trayectoria artística Miró tomaba como 
punto de partida de su creación un grafismo efectu~do al carboncillo 
sobre papel. En cambio en los últimos tiempos ((atacaba directamente)) 
el soporte, según sus propias palabras.'" comienzos de 1932 ya decla- 
raba en el n.O 3 de la revista Minotaure que <<la pintura nace de choques 
irresponsables y que sólo puede llegar al alma mediante un esfuerzo 
de claridad, potencia y agresividad plástica))." Un concepto a considerar 
denrro de lo relativo a la agresión, es el de choque. Ya en la primera 
vía de agresividad se percibía la importancia del choque contra el 
propio artista, el impacto que le llevaba a crear. Ahora, se trata del 
impacto que proyecta el pintor y que entraña posibilidades muy diversas. 
Estas posibilidades dependen de los útiles que el artista emplee, de 
los materiales que utilice, así como de las características que presente 
el soporte. Miró agrede las superficies con elementos muy diferentes 
que comprenden desde los tradicionales pinceles y espátulas, hasta 
15. G. RAILLARD, Conversaciones.. ., op. cit.,, p. 34. 
16. .Toute résistance me passione.= Ver Dora VALLIER, L'intérieur de I'art. 
Entretiens avec Braque, Léger, Villon, Miró, Brancusi. Editions Du Seuil, París, 1983, 
p. 132. 
17. Dice Miro a G. RAILLARD: <<puedo asegurarle que sufro mucho cuando 
trabajo. Es la revolución permanente,>, cfr. op. cit., p. 76. 
18. G. RAILLARD, Conversaciones ..., op. cit., p. 48. 
19. Alexandre CIRICI, Miró y la imaginación, Omega, Barcelona, 1949, p. 31. 
escobas, incluyendo también sus propias manos. Los materiales sobre- 
pasan los límites de los óleos habituales. El artista gusta de emba- 
durnar sus fondos, por ejemplo, con los restos que quedan en el disol- 
vente tras haber limpiado sus pinceles. A veces son los goteados o 
chorreados los que al azar recorren los lienzos o cartulinas. En cuanto 
a los soportes hay que decir que es quizás donde Miró halla sus moti- 
vaciones en 'el instante de comenzar el trabajo. Ningún lienzo o papel 
es absolutamente liso; tiene irregularidades o bien una textura que en 
algún punto de la superficie sobresale. Ese punto auténtico origen 
kandinskyano ' "de  la composición requiere la mirada y atención por 
parte del artista y contra él lanza su agresión. Allí es donde dispone 
su mancha negra o roja de carácter puntual y a partir de ella surge el 
resto. Esa atracción resulta tan fuerte en ocasiones que parece como 
si la mano estuviera «electrizada o magnetizada))." En cierto' modo 
puede afirmarse que, a partir del choque inicial, la composición miro.. 
niana surge de forma «automática». En ese proceso coexisten rnomen- 
tos lentos y sensuales con otros violentos, casi brutales. El conjunto 
es la armonía. Una armonía como la que pueda producirse en una 
obra de John Cage en la que la voz adquiere un tono susurrante y 
bronco que linda con la sensualidad. El instrumento, en cambio, piano 
preparado con sordinas, suena implacable, fuerte y brusco. Es el propio 
Miró quien se percata de la relación entre la música de Cage y lo que 
él hace.22 
El hecho de colocar en un determinado punto de la superficie del 
soporte un cúmulo de pintura comporta, en muchas ocasiones, un 
contacto que, además de ser un choque que engendra la línea y con 
ella la composición, puede considerarse como una caricia. Ese sentido 
del choque como caricia es lo que lleva a afirmar a Dupin, en un aspecto 
más amplio, que «Miró está enamorado de todas las materias))." Es 
realmente un estado similar al del enamoramiento el que se produce 
entre el artista y su lienzo cargado de pintura. 
Proceso sintético 
Todos los procesos hasta aquí estudiados poseen un carácter 
evidente de concatenación. Si uno solo de ellos no se diera, imposi- 
20. Cfr. con la teoría de Wassili KANDINSKY respecto al origen de la compo- 
sición en Punto y linea sobre e l  plano, ed. Seix Barral, Barcelona, 1970. Miró decia 
respecto a Kandirisky: -En el sentido de la irradiación espiritual ha influido sobre 
mi. Sus escritos me han interesado desde el punto de vista estético, pero era sobre 
todo la irradiación que emanaba de él.)> Cfr. en RAILLARD, op. cit., p. 203. 
21. G. RAILLARD, Conversaciones ..., op. cit., p. 115. 
22. lb. idem., p. 118. 
23. Ver el articulo de Jacques DUPlN <<Lo improvisado, lo intempestivo», en 
Guadalimar, n.O 19 (número entero dedicado a Joan Miró). p. 19, Madrid, 1978. 
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bilitaría la existencia de los demás. Sin embargo, es la suma de todos 
los procesos la que permite la existencia de la obra, síntesis misma 
del conjunto de todos ellos. Así, en el proceso sintético podrá hablarse 
ya de lo que constituye el estilo mironiano. Para acceder a la com- 
prensión de ese estilo es necesario tener en cuanta dos factores. Uno, 
de carácter abstracto y general, como es la consecución por parte 
U iza- del artista de lo primordial. El otro, concreto, circunscrito a la re-1' 
ción de formas y a la disposición de colores. 
En Miró se observa, como advierte Cirlot, una ((necesidad de volver 
a lo elemental ... »." ¿Qué supone esa vuelta a lo elemental? Lo ele- 
mental conecta aquí con el concepto de primordialismo, basado en un 
proceso de carácter instintivo.' «Lo primordial vendría a ser lo realizado 
como manera de suprema síntesis, con la consiguiente destrucción del 
elemento históriconarrativo»." El primordialismo carece de lo puramen- 
te descriptivo, así como de la imitación de la realidad. En cierto sen- 
tido, como categoría más amplia, englobaría el primitivismo, pero siem- 
pre desde un punto de vista vivencial. 
El mismo Joan Miró afirma que se debe ser lo bastante maduro 
como ((para recuperar la mirada primitiva, la mirada salvaje, la mirada 
virgen».26 ((Recuperar la mirada)) implica introducirse dentro de la men- 
talidad primitiva, vivenciar lo primitivo, en modo alguno representar el 
primitivismo. Miró siente como un ser primitivo y expresa esos senti- 
mientos a su manera que no posee nada en común con realizar obras 
relacionables formalmente -como las de Picasso o Braque- con cual- 
quier manifestación negro-africana u oceanina. En ese sentido Miró, 
como un primitivo de una tribu de África negra ((identifica la forma 
y el carácter, el todo. y sus partes: el todo a los caracteres de la parte 
y la parte al todo. Si poseo una parte, tengo el t o d ~  en su esencia Y 
aquello que le hago a una parte, se lo hago al todo))." 
La segunda cuestión, la relativa a formas y colores, es la que con- 
tribuye a crear la ((atmósfera Miró)) o el tan característico estilo del 
ar t i~ ta.~ '  
Primero surgen las formas, grandes o pequeñas, generalmente 
irregulares, superpuestas unas a otras, siempre planas, distribuidas de 
modo equilibrado por la superficie del soporte. En algunos elementos 
ha existido un claro ((horror vacui)) y se ha producido un tipo de mani- 
24. Juan-Eduardo Cirlot, Miró, ed. Cobalto, Barcelona, 1949, p. 9. 
25. Juan-Eduardo Cirlot, Diccionario de los Ismos, Barcelona, 1956 (2.a ed.), 
p. 347. 
26. G. RAILLARD, Conversaciones ..., op. cit., p. 188. 
27. En Naturvolker und Kulturvolker, Vierkandt explica en relación con el negro 
africano que para éste llevar un pelo de elefante le proporciona la fuerza de dicho 
animal, un diente de pantera le otorga la agilidad y rapidez de la pantera . . .  Cfr. con 
Ch. GARNIER y J. FRALON, Le fétichisme en Afrique. Noire, Payot, París, 1951; p. 17. 
28. Atmósfera Miró es el título de James Johnson Sweeney para una visión del 
mundo mironiano, publicado por RM, Barcelona, 1959. 
JOAN MIR6, La masia, 1921-22. 
festación en la que el dinamismo llegaba a ser incluso exagerado. Sin 
embargo, Miró, en general, consigue algo realmente difícil que consiste 
en mostrar el equilibrio a través del contraste, tanto formal como cro- 
mático. Una vez obtenida la forma, «los colores llegan automática- 
mente)) " y poseen autonomía con respecto a las formas. Miró no tiene 
preferencias por un determinado color, sino que lo único que le interesa 
es efectuar los contrastes de colores puros con los que trabaja. Por lo 
general, se aprecian .contrastes de color en sí -rojo-amarillo-azul- y 
contrastes de complementarios. Del mismo modo, el negro aparece 
de manera constante en su obra y cobra un especial sentido al con- 
trastar con los colores puros y con el blanco del fondo. 
Si bien los colores puros entrañan siempre una rudeza, no carecen 
por ello de una alegría y vitalidad extraordinarias. En sus composicio- 
nes se advierte un optimismo que no se circunscribe a la obra en si, 
sino que irradia con fuerza inusitada hacia el espectador. Este puede 
participar de esa vitalidad sin dificultad, de manera instantánea y sin 
proponérselo. 
Configuración de la obra 
Una vez planteados los distintos procesos que constituyen la 
base para una poética mironiana, puede intentarse el acceso a la obra 
del artista,' no ya desde un punto de vista global, sino atendiendo a 
dos manifestaciones concretas. Son muchas las realizaciones signifi- 
cativas dentro de la creación de Miró, sin embargo, existe una pin- 
tura, La Masia (ver ilustración), que data de 1921-22, que comporta un 
cambio profundo en relación con las obras llamadas de la primela 
etapa. Otra obra, tres años posterior a ésta, es El Carnaval de Arlequjn 
(ver ilustración). Ambas van a ser objeto de estudio en las páginas que 
siguen. Con respecto a la primera, la critica especializada siempre ha 
convenido en plantear que se trata de la obra que inicia el ((lenguaje)) 
propio cie Miró. La segunda se elige por ser prototípica dentro de ese 
lenguale. Por otra parte, existe una justificación muy clara y es que 
Miró en el momento en que se descubre a sí mismo «no ceja de 
golpear en esa brecha ahondando sin cesar, persiguiendo un ideal de 
profundización, y no de extensión».3c 
La Masía" en su aparente simplicidad es una obra muy compleja. 
Muestra dos zonas claramente diferenciadas, a derecha e izquierda 
de un árbol, situado aproximadamente en el centro -un tanto late- 
ralizado hacia la derecha- que se yergue lleno de ramas y hojas hacia 
29. .G. RAILLARD, Conversaciones ..., op. cit., p. 114. 
30. Juan-Eduardo Cirlot, Miró, op. cit., p. 46. 
31. La Masia, 1921-22. Antigua colección Ernest Herningway, óleo sobre lienzo. 
el cielo. En la zona de la izquierda del cuadro aparece la masía con 
su muro desconchado, encalado de blanco. En la parte derecha la 
zona reservada al corral y entre ambas construcciones todo un mundo 
constituido por plantas, animales, objetos y un ser hilman0. La línea 
del horizonte se encuentra marcada: la tierra se distingue claramente 
de la zona reservada al cielo. La iconografía es complicada, ya que 
a pesar de que todos los elementos citados en la descripción anterior 
corresponden plenamente al contexto en que se desarrolla la escena, 
la relación entre ellos resulta extraña. En cierto modo posee más de 
imagen onírica que de imagen real. Resulta significativo cómo se en- 
cuentran distribuidos los elementos. Casi al azar, pero con una pre- 
cisión extraordinaria. Cada objeto, cada planta y cada animal posee 
su propio espacio. En él nace, se desarrolla y crece, como si se 
tratara de evocar un proceso vital. La minuciosidad de ciertos detalles 
resulta abrumadora, por cuanto no entronca con la realidad del objeto 
plasmado, sino con la imaginación mironiana, auténticamente desbor- 
dante. 
El color se resuelve a través de dos contrastes: el de la tierra, 
ocre-anaranjado, y el del cielo azul, de un lado y, de otro, el blanco 
contra el negro. La, composición parece ratificar el profundo interés 
que Miró siempre mostró por Kandinsky, tanto desde el punto de vista 
teórico como práctico. En medio de la tierra un gran círculo negro 
-un punto- con una zona interior blanca, cuya misión al parecer 
es la de suplantar las raíces del árbol. Sin embargo, el rigor puntual 
de la forma negra que es casi un círculo perfecto llama la atención 
y uno se pregunta si realmente no se está enfrentando con el punto 
de origen de todo el cuadro. Si así fuera, la distribución en el mismo 
de los objetos ya no resulta arbitraria, sino que cobra un sentido 
claro relativo a cómo se disponen las distintas tensiones que lo con- 
figuran. El punto negro es, siguiendo a Kandinsky, un punto de carácter 
negativo, en el cual las tensiones son centrípetas; siln embargo, en 
La Masia ese circulo negro está dotado de un interior blanco, en el 
cual se encuentran las posibilidades positivas del mismo. Dichas po- 
sibilidades se refieren a la irradiación. Trazando una Iíriea en diagonal, 
ascendente, hacia la derecha, se topa con otro punto (el sol en la 
pintura) de color blanco. Ello implica que el interior clel punto negro 
ha podido evadirse de su encierro y se ha liberado generando lumi- 
nosidad y claridad que se reparte por toda la compo!;ición. El árbol, 
es un elemento esencialmente lineal que surge del punto negro, pro- 
ducido como choque en la superficie. Coexisten líneas quebradas con 
otras formadas por segmentos curvos, distribuidas a modo de ramas 
en el centro de la pintura. Así las Iíneas-ramas se conciben como ele- 
mentos que engendran tensiones. Las tensiones distintas se reparten 
por la superficie del lienzo y dan lugar a que sobre él aparezcan todos 
los restantes elementos. De este modo, el conjunto de la obra puede 
asimilarse como una suma de tensiones, capaces de generar energía 
y vida. Con ello se patentiza el aspecto más propio de Miró, aquél 
JOAN MIR6, El carnaval de  Arlequin. 1924-25 
por el que lo vital, con todo lo que ello entraña, queda expresado en el 
cuadro. 
La segunda obra elegida, E l  Carnaval del arlequin" parece estar 
directamente inspirada por E l  combate entre Carnaval y Cuaresma 
de Brueghel. '~omo en esta última obra, el Carnaval del arlequin plantea 
la entrada en un mundo Iúdico, en el que el juego se concibe como 
algo que sobrepasa la idea de ((jugar para pasar el rato)). El juego 
posee en ambas obras un sentido que entronca con la total liberación 
de los instintos o, mejor aún, con la irracionalidad más absoluta. No 
debe olvidarse que en Proverbios flamencos" Brueghel toma como 
punto de partida el refrán que alude al ((mundo al revés)) y que, por 
tanto, remite a lo irracional y a la locura. 
La obra mironiana en torno al carnaval se plantea, al igual que El. 
combate entre carnaval y cuaresma en dos zonas que se corresponden, 
mitad izquierda y mitad derecha. El eje en la pintura de Miró que 
ejerce la función de centro está constituido por dos líneas: una de 
ellas fina y negra acabada en una configuración antropomórfica; la 
otra línea es ondulada libre y de color blanco. También se estructura 
el cuadro en dos mitades en sentido horizontal: una curva libre en negro 
es la que remarca esas dos mitades. Surge, por tanto, una represen- 
tación microcósmica del mundo, con sus cuatro direcciones, perfecta- 
mente establecidas. En este mundo mironiano ((auténtico mundo al re- 
vés» aparecen infinidad de seres que pululan llegando a formar una 
algarabía. 
En relación con La Masia los elementos pintados en el Carnaval 
han adquirido configuraciones más libres y espontáneas, como las que 
caracterizan el conjunto de la obra plástica de Joan Miró. Asimismo, 
desde el punto de vista cromático, también se ha ampliado la gama 
y se ha recurrido a diferentes tipos de contrastes. <<En La Masía, 
el ambiente vibraba cálidamente en la primavera del espírit.~. El Carnaval 
es el inicio del estío; su espacio es el espacio interior, sus esquemas 
son las bodas del alma creadora y de los objetos terrestres, de ese 
universo exterior bautizado por el surrealismo con el nombre exacto 
de ((abismo del alma)). La pureza abstracta y el calor colorista se han 
unido para producir el milagro de lo altamente personal, o sea, de lo 
único.)) " 
A modo de conclusión puede decirse que los procesos mironianos 
aludidos al principio del presente trabaio y estudiados con deteni- 
32. El Carnaval del Arlequín, 1924-25, Buffalo (N.Y.), Albright-Knox Art Galle- 
ry (66 x 93 cm), óleo sobre lienzo. 
33. BRUEGHEL, Combate entre Carnaval y Cuaresma, 1559, Viena, Kunsthisto- 
risches Museum (118 x 164,5 cm), óleo sobre tabla. 
34. BRUEGHEL, Proverbios flamencos, 1559, Berlín, Staatliche Museen (117 x 163 
cm), óleo sobre tabla. 
35. Juan-Eduardo Cirlot, Miro, op. cit., p. 24. 
miento en cada uno de los diferentes apartados que se les dedica, son 
~ 
susceptibles de agruparse en tres fases o niveles como son: 
-Proceso de captaciípn ) l .  Fase objetiva 
-Proceso de selección Y aislamiento 
-Proceso de humanización I 
-Proceso de identificación I l. Fase subjetiva 
-Proceso. de agresión \ 
-Proceso de síntesis I 1 l .  Fase de ,universalización 
Miró en su quehacer artístico logra algo que constituye la clave 
de su enigma. Consigue adueñarse de lo puramente objetivo y con- 
vertirlo en parte de su esencia. No obstante, no se conforma con 
esa subjetivaci6n de lo objetivo, sino que persigue algo que posee, 
sin duda alguna, mucha mayor resonancia. Se trata de transformar 
lo subjetivo y particular, al mismo tiempo, en algo de carácter uni- 
versal. 
Observando la larga trayectoria artística mironiana, se llega a 
la conclusión de que en todas sus manifestaciones logra superar, y 
con éxito, las dos primeras fases para alcanzar así la universalización. 
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